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Reinhard Strohm 
Geschichte als Text 
Von der Unentrinnbarkeit des Überlieferns 
Der Titel der Tagung «Musik als Text» sowie Hennann Danusers bemerkenswerter Programmankündigungs-
brief fordern dazu auf, literarische Texttheorien mit der Arbeit des Musikforschers zu vergleichen. Dieser Auffor-
derung sei im folgenden wenigstens in primitiven Ansätzen entsprochen. Gleichzeitig bin ich mit Enthusiasmus 
der Einladung von Helga Lühning nachgekommen, zu der einzigen auf dieser Tagung geplanten Diskussion der 
musikalischen Textkritik und Edition beizutragen. Schon hier öffnet sich eine Kluft. Wie bekannt, stimmen die 
meisten Varianten der strukturalistischen und post-strukturalistischen Literaturkritik miteinander darin überein, 
daß sie ihre Objekte zwar als Texte oder als Sprache (texts, language, discourse) definieren, nicht jedoch als 
Werke, Ideen, Intentionen oder Traditionen. Gerade die letztere Modifikation trennt sie aber vom Textbegriff der 
traditionellen Philologie und Werkinterpretation. Die Begriffe «textkritische Methode» und «kritische Texttheo-
rie» beziehen sich auf ganz verschiedene Dinge. 
Auch habe ich es mir erlaubt, mein Interesse für Geschichte in den Vordergrund dieses Beitrags zu rücken, 
wenn es schon nicht im Vordergrund der Tagung insgesamt steht. Dies ist einerseits ganz leicht. Zumindest die 
textkritische Methode bezieht sich wesensmäßig auf Geschichte, sogar auf eine bestimmte konventionelle Ge-
schichtsphilosophie, nämlich die genetische, ohne deren Grundlage sie kaum irgendwelche Schlüsse ziehen 
könnte. Andererseits ist sie auch im Vergleich mit modernen Texttheorien nicht etwa geschichtsphilosophisch 
harmlos. Immerhin erhebt sie scheinbar den Anspruch, der Wahrheit der Texte durch eine kritische Methode bei-
zukommen, was vom Standpunkt geschichtlicher Henneneutik aus kritisiert werden müßte. Auch läßt sich ent-
gegenhalten, die beim Edieren geste llte Frage der Überlieferung sei vor allem eine praktische Frage des Verste-
hens und Kommunizierens von Texten, welche besser mit Hilfe von Theorien der Textrezeption untersucht 
werde. Und es sind auch geschichtsblinde Rezeptionstheorien möglich und diskutabel. Brauchen wir genetische 
Geschichtsmodelle beim Umgang mit musikalischen Texten? Das Verhältnis von Werk, Text und Geschichte 
und die Rolle des Überlieferns sollten vom Standpunkt der Musik aus neu durchdacht werden. 
I. Musik, Textkritik und literarische Texttheorien 
Edieren musikalischer Texte: das impliziert Objekte, die geschichtlich entfernt und der Diskussion eigentlich 
enthoben sind, wenn auch nicht der «Interpretation». Doch scheint eine Kluft zu bestehen zwischen musikali-
scher Textkritik einerseits und der Praxis und Theorie gegenwärtiger Musikinterpretation andererseits. Die letz-
tere ähnelt durchaus der literarischen Diskussion, die im wesentlichen vom Heute der Literatur ausgeht, jedoch 
ebenso zwingend mit Goethe oder Shakespeare argumentieren kann, deren Texte als universell zugänglich vor-
aussetzend. Musikalische Edition hingegen ist für ihre Anhänger immer noch ein individueller und kritischer 
Dialog mit der Vergangenheit. 
Diese Praxis scheint sich darüber hinwegzutäuschen, daß alle auffilhrenswerten Werke im Großen und Ganzen 
nunmehr verfügbar sind, und wenn sie es noch nicht sind, ad hoc aus Mikrofilmen herausgeschrieben werden 
können. Sie klammert sich an die Vorstellung, noch Details verbessern zu müssen oder zu können, wo Interpre-
tationsdebatten längst Größeres in Frage stellen. Sie weigert sich, Mozart als den zu akzeptieren, den wir heute 
haben. Sie ist offenbar verliebt in die Vergangenheit. 
Das Ausklammern der Vergangenheit: Ln der Theorie besonders des Strukturalismus, auch in von ihm beeinfluß-
ten Fonnen musikalischer Analyse, kann die Vergangenheit geradezu die Rolle einer bloßen «Lesart» spielen -
so etwa als sei der Text außerhalb der Zeitkategorie geschrieben und z.B. von Herrn Shakespeare eben nur auf 
seine Weise gelesen worden, die mit derjenigen Herrn Meiers zu konkurrieren hätte. Dabei wird der Schaffens-
vorgang oder, moderner ausgedrückt, die «Textentstehung», durchaus theoretischer Analyse unterworfen (in der 
Musikforschung etwa schon bei Schenker), welche dazu tendiert, historisch Geschehenes zu Verhaltensmustern 
zu verallgemeinern. Umgekehrt ignoriert die musikalische Edition und «Textkritik» das zeitgenössische Kom-
ponieren, obwohl sie es doch mit vergangenen Kompositionsvorgängen aufnehmen will. 
Bei der Musik bestehen natürlich praktische Unterschiede zwischen Komposition, Interpretation und Kom-
munikation - Unterschiede, wie sie für die Literatur von bestimmten Autoren schon deshalb geleugnet werden 
können, weil in der Literatur das Medium aller dieser Tätigkeiten dasselbe ist. Das literarische Publikum verhält 
sich einheitlich, liest sowohl Texte als auch Kritiken - eben wieder Texte. Der Shakespeare-Herausgeber, des-
sen Edition keinen Leser interessiert, kann sich darüber literatur- oder rezeptionskritisch äußern, und mit Sicher-
heit werden diese Äußerungen von denselben Lesern gelesen oder nicht gelesen wie seine Edition. 
In der Musik hingegen spaltet der Begriff «Text» das Publikum. Es geht nicht nur urri den Unterschied zwi-
schen den Medien des Klanges und der Sprache, sondern um verschiedene Verständnisse von Text, Sprache und 
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Kommunikation Oberhaupt. Musikalische Editoren und Wissenschaftler halten die Metapher «Text» für der Mu-
sik angemessen. Sie wissen um die geschichtliche Relativität der Notation und sind bereit, die von ihnen ver-
standenen Zeichen in Klangvorstellungen umzusetzen. Schaffende Musiker, auch wenn sie ausgezeichnet Ober 
Musik reden (z.B. im Fernsehen) oder schreiben, also verschiedene «Medien» beherrschen, sind gewöhnlich 
nicht an Musik «als Text» interessiert - vorausgesetzt, daß sie Oberhaupt wissen, was das bedeuten soll. Sel-
ten sind sie geneigt, den begrifflichen Schritt vom «Machen» zum «Gemachten» zu vollziehen, Klangvorstel-
lung in «Text» zurückzuübersetzen. Für viele Musiker führt die Vorstellung von «Text» aus der Musik hinaus, 
ins Museum oder zurück auf die Schulbank: in die Welt nicht der Sprache schlechthin, sondern einer als Monu-
mente und Kulturzeugen verfaßten, vergangenen Sprache. «Text» ist nicht die Form, in der man sich Musik 
empirisch als wahr vorstellt; er erscheint vielmehr als ein Abweg in die akademische Variante der Disziplin. 
Manche dieser Beobachtungen könnten wohl durch Gegenbeispiele relativiert oder widerlegt werden. Doch 
scheint ein zentraler Knoten schwer auflösbar: die Frage, ob nicht tatsächlich musikalische Edition und Textkri-
tik der herkömmlichen Art die Musik ohne Not in eine vergangene und unproduktive Sprache zurückwirft, die 
wir uns deswegen sparen können, weil die «Texte» ja sowieso alle in irgendeiner Form oder Lesart verfügbar 
sind - und sei es auf Tonträgern. Wozu die Textkritik? Wozu dieses Interesse an originalen, angeblich reineren 
Versionen? Wozu Prüfen, Verändern, Überliefern von musikalischen Texten? 
Auf diese zentrale Frage lautet die traditionelle Antwort: Texte und Textkritik schaffen den Zugang zu den 
Werken. Nicht der Texte wegen, sondern der Werke wegen wird ediert, interpretiert, überliefert. Texte sind das 
Produkt und Vehikel, nicht aber der Zweck dieser Tätigkeit. 
Der Ruf nach einer Alternative: Es wäre zu überlegen, ob andere Texttheorien, wie etwa literarische, auf die 
Frage «Wozu Textkritik?» eine alternative Antwort wissen, die die Musikwissenschaft sich vielleicht zu eigen 
machen könnte. Nach einer solchen scheint ja unsere Tagung Ausschau zu halten. 
Denn die Werktheorie hat ihrerseits an wissenschaftlichem Kredit verloren. Weniger was sie ist, als was sie 
impliziert - das Autorprinzip, die Intention, die Autonomie und Integrität des Werkes - wird angefochten. 
Zwar ist das Autorprinzip ein allgemein geläufiger Mythos, um dessentwillen sogar in der Konsumsphäre ein 
traditionelles adfontes akzeptiert wird. In diesem Bereich kommt es ja gelegentlich vor, daß nach Mozarts Le-
bensumständen während der Komposition der g-Moll-Symphonie gefragt wird, ähnlich wie man Pavarotti in der 
Konzertpause das Mikrophon vorhält: «Wie haben Sie sich gefühlt?». Aber in der Wissenschaft ist das künstle-
rische Autonomieprinzip in Verruf geraten, sogar bei der Repertoiremusik. Die Überlieferung älterer Musik gilt 
ohnehin als von Kontamination, Oralität und Intertextualität bestimmt. Und in der Debatte um divergierende 
Werkfassungen (auch musikalische) ist der begriffliche Unterschied zwischen autoriellem und nicht-autoriellem 
Text untergraben worden. Es wird behauptet, wo verschiedene Fassungen existierten, habe das Autorprinzip 
keine Entscheidungskraft mehr. 
Während das Publikum fürchtet, Texte führten ja doch nicht zur Musik selbst, sondern von ihr weg in die 
Vergangenheit, befürchten die Wissenschaftler, immer tiefer schürfende Textkritik werde nur das Zusammenbre-
chen des ganzen Gebäudes der Autor-, Werk- und Editionsideologie beschleunigen. Dies motiviert, so glaube 
ich, eine heute allgemeinere Ausschau nach alternativen Texttheorien auch für die Musik - alternativ zur Werk-
ideologie und Interpretation, alternativ auch zu traditioneller Edition und Textkritik. 
Der Tagungstitel «Musik als Text», obwohl von Substantiven dominiert und des Zeitworts ermangelnd, 
bezieht sich doch auf eine Tätigkeit, denn Musik ist nicht «als Text», sondern sie wird z.B. «als Text betrach-
tet» oder «als Text behandelt». Stall einer komplellen und vielleicht dogmatischen Aussage wie etwa «Musik 
ist Text» oder auch «Musik ist als Text zu behandeln», der man direkt widersprechen könnte, bietet der Titel 
nur ein Satzfragment an. Kritische Auseinandersetzung mit dieser plakativen Formel «als Text» ist nur dann 
möglich, wenn statt der Musik die nicht genannte Tätigkeit selbst zum Objekt erhoben wird, wie in «Die 
Behandlung von Musik als Text ist zu kritisieren». Aber der Titel identifiziert eben keine solche Tätigkeit wie 
«behandeln», läßt sie offen, und es ist schwer, etwas zu kritisieren, was gar nicht identifiziert ist. 
Das verbale Dilemma, das im Titel der Tagung steckt, erinnert an dasjenige verschiedener Texttheorien, wo 
die Freiheit des Lesers (ein wichtiger Begriff) nicht von der Willkür eines Autors, sondern von den linguisti-
schen Strukturen des Textes selbst frustriert wird. Jemand wie Barthes oder Derrida könnte die Formel «als 
Text» geradezu als ,terroristisch> bezeichnen - hinter ihr ein Bild malend, auf dem Tausende von Musikwis-
senschaftlern von Tagung zu Tagung gehetzt werden, um ihrem Interessengebiet jedesmal neu diktierte Blick-
winkel abzugewinnen. Selbstverständlich dürfte bei der Formulierung des diesjährigen Tagungstitels nichts 
dergleichen intendiert worden sein. 
Aber unter welchen Bedingungen wäre denn Freiheit und Offenheit im Umgang mit «Musik als Text» zu erhof-
fen? 
Sehen wir uns ein wenig im Garten der alten und neuen Texttheorien um. Textkritik in ihrem herkömmli-
chen Verständnis ist insofern Traditionskritik als sie, im Sinne der Aufklärung, Vorurteile zu entlarven sucht, 
die zur Entstellung der wahren Sachverhalte geführt haben sollen. Daß die Texte nicht, wie sie nun einmal über-
liefert sind, wahr sind, wird vorausgesetzt. Als Methoden zur Wahrheitsfindung bieten sich an: Verfahren auf der 
Grundlage der Logik («Die Zeugen widersprechen einander, aber nur einer kann recht haben»), Tätigkeiten der 
genetischen Rekonstruktion («Wie kam es zu diesem Text?») und des historisch-kritischen Hinterfragens 
(«Wem nützte der Text?»; «Wie kommt es, daß ich mich mit diesem Text beschäftige?» usw.). Letzteres be-
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zieht auch Selbstkritik, Hinterfragen der eigenen Vorurteile mit ein. Wenn Textkritik als Traditionskritik funk-
tioniert, wird die bescheidene Rolle unseres Teils der Geschichte mit anerkannt. 
So etwa, wenn Texteingriffe durch historische Rekonstruktion der Textgeschichte, Paläographie usw., als rezent 
und somit trivial erkannt werden. Die alte Bibelkritik benützte solche Erkenntnisse durchaus noch zur Stüt-
zung von Autorität, aber bereits bei Lorenzo Valla funktionierte es andersherum : weil er zwischen der Schrift 
des 4. und des 9. Jahrhunderts n. Chr. zu unterscheiden wußte, konnte er die Konstantinische Schenkung histo-
risierend entlarven. Die Methode des Entthronens tradierter Vorurteile durch Historisierung scheint in der Tat, 
entgegen Gadamer, nicht erst auf die Aufklärung, sondern auf die humanistische Textkritik zurückzugehen. 
Traditionskritik ist in der Lage, durch konsequente Historisierung sowohl ihres Objektes wie auch ihrer selbst 
der traditionellen Autorität das Magische, Ehrfurchtgebietende zu nehmen. Werkinterpretation blüht auf im Zu-
sammenhang genetischer Historisierung. 
Seitdem wir wissen, welche Opernlibretti Händel wirklich vor sich hatte, als er seine jeweiligen Bühnenwerke 
plante, können wir nicht nur einige seiner Fehler - z.B. Lücken in der Textniederschrift - identifizieren oder 
sogar korrigieren, sondern auch sein Vorgehen und seine Motive besser verstehen. 
Traditionelle Textkritik berührt sich auch mit der juristischen Hermeneutik der Gesetzesauslegung. Sie ist 
genötigt, beim Auslegen (Interpretieren) der notierten Anweisung, gewissermaßen des «Gesetzes», den jeweils 
gewählten Gesetzeswortlaut an dessen Grund und Absicht kritisch zu messen. Manchmal ist der Wortlaut ver-
altet, der Grund des Gesetzes besteht aber noch. Hier müßte Textkritik z.B. auf die Unterschiede zwischen ver-
gangenen und gegenwärtigen Notationsgebräuchen, also Übcrlieferungsmethoden, Rücksicht nehmen. Dies 
wäre ebenfalls als Traditionskritik zu bezeichnen. 
In der geschichtlichen Hermeneutik Hans-Georg Gadamers wird Interpretation («Verstehen») von Texten der 
Vergangenheit, und somit auch deren Edition, nun zwar von Vorurteil und Reflexion bestimmt und geradezu 
ermöglicht. Für ihn sind Reflexion und Vorurteil ungefähr in der Weise gekoppelt, daß jeweils das eine im Ver-
hältnis zum andern das Kind darstellt, das man nicht mit dem Bade ausschütten sollte. Nach Gadamer wäre es 
nicht ratsam, den «Dialog mit der Vergangenheit» - der zweifellos bei einem musikalischen Editor statthaben 
sollte - auf die kritische Methode allein zu gründen, auch wenn diese zunächst Vorurteile überwinden hilft -
z.B. indem die Nutzlosigkeit von Phrasierungsbögen für Heinrich Schütz erkannt wird. Denn ohne durch das 
Vorurteil des Anbringens von Phrasierungsbögen geschritten zu sein, könnten wir diese musikalische Überliefe-
rung heute nicht einmal so verstehen, wie wir es doch immerhin zu tun scheinen. 
Aber ohne dieses Vorurteil einmal erkannt und abgeschaffi zu haben, könnten wir das auch nicht. Das Verste-
hen der Tradition - so ist also zu ergänzen - wird gerade durch das Sich-Ablösen der Vorurteile vorangetrie-
ben . Das In-Besitz-Nehmen der Überlieferung ist unablässig kritisch, da es immer damit rechnet, daß sich Tradi-
tion und Vorurteile von selbst wieder bilden. Entscheidend für den Wert dieser Auffassung ist das Parameter der 
Geschichte, die als Überlieferungszusammenhang gleichsam nach rückwärts erkrochen werden muß. 
Ich muß mir bewußt machen, von wem ich kopiert oder gelernt habe, um meinen Fehler oder meine «Lesart», z.B. 
beim Singen einer Arie von Verdi, textkritisch zu überprüfen. Wenn sich die Lesart in keiner meiner Erfah-
rungsquellen findet, ich sie also selbst produziert habe, ist die Sache damit erledigt. Wenn sie sich aber in min-
destens einer meiner Quellen - also z.B. in einer bestimmten Edition oder von Lehrern vermittelten 
«Aufführungstradition» - ebenfalls schon findet, gilt es, sie nach rückwärts zu durchkämmen, bis ich irgend-
wie bei Verdi selbst angelangt bin. 
Die stemmatische Methode der Textkritik liefert eine Art logischer Reduktion dessen, was bei dieser Art ge-
schichtlichen Verständnisses Oberhaupt vor sich zu gehen scheint: die Erkenntnis seiner selbst als Überlieferer, 
gewöhnlich von Vorurteilen, Traditionen, Fehlern, aber auch von ein bißchen Wahrheit. 
Wie die Hermeneutik des 20. Jahrhunderts, so sind auch Strukturalismus und Post-Strukturalismus im we-
sentlichen der autklärerischen Traditionskritik verhaftet. Nachdem die historische Tradition entmythologisiert 
ist, ihre Vorurteile aufgedeckt sind, trennen sich aber die Wege. Der Strukturalismus und seine Ausläufer tolerie-
ren den Werkbegriff, entthronen aber die Geschichte, da sie dem kritisch-analytischen Zugriff auf das Gesamtfeld 
im Wege steht. Man will die Tradition aus der Vogelschau überblicken und sie einem je individuell erarbeite-
ten, meist eher raumfürmigen Konzept («Struktur») einordnen. 
Die Mythen von Claude Levi-Strauss sind nicht sich entwickelnde Literaturtraditionen, sondern alle gleich 
nahe zu Gott bzw. zu den transzendentalen «Strukturen». Für den Musikanalytiker Allen Forle sind Dokumen-
te der Werkentstehung im Kontext musikalischer Analyse nicht nur nichtssagend, sondern nichtig, fal sche 
Zeugen. Nur das von überlieferten Interpretationen unvoreingenommene Individuum, der wahre Theoretiker, 
kann die Struktur entdecken. Dieser gleichsam freie Zugriff der Vernunft auf die Werke hat der Aufklärung viel 
zu verdanken, teilt gerade deren geschichtliche Voreingenommenheit. Vom Standpunkt der Textkritik aus wor-
den strukturalistische Deutungen oder Lesarten wie die sei theory bei vielen konkreten Werken (nicht bei al-
len) als divinatio oder interpolatio zu gelten haben, weil dort die gewählte Interpretation von den Umständen 
der Überlieferung her nicht begründbar ist. 
Um solch freiem Wa lten des Intellekts aussetzbar zu sein, hat die Überlieferung allerdings eine gewisse feste 
Textfürmigkeit anzunehmen; der Text - und für viele Strukturalisten auch das «Werk» - muß als Determi-
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niertes und irgendwie Einheitliches zur Verfügung stehen. (Auf dieser Grundlage hat es gelegentlich auch Zu-
sammenarbeit von Textkritik und Strukturalismus gegeben.) Als «Text» kann aber auch, und wird zunehmend, 
einfach das jeweilig zu Untersuchende definiert, also z.B. die Tagebuchaufzeichnungen einer Gruppe, die Varian-
tenbildung in der mündlichen Überlieferung bestimmter Gesänge oder gar ein gesellschaftlicher oder ökonomi-
scher Prozeß. Eir, weiterer Schritt, der ebenfalls noch vom Strukturalismus bestimmt ist, ist die Anwendung der 
Metapher «Text» sogar auf etwas konventionell «Kontext» Genanntes, wie z.B. das soziale Umfeld eines Au-
tors oder Werkes. Gemeinsam ist allen diesen Tendenzen anscheinend die historische «Vogelschau»: die Ver-
wandlung geschichtlicher Daten in etwas Raumförmiges. 
Der Dekonstruktionismus führt die «frei intellektuelle» Haltung weiter, wendet sich aber insofern gegen den 
Strukturalismus, als er an Interpretationsmethoden überhaupt zweifelt, nicht nur an überlieferten. Auch wo 
«Text» überhaupt noch etwas Einheitliches meint, gilt doch nicht dasselbe für «Interpretation». Jeder kann je-
den Text verschieden lesen. Dekonstruktionistische Literaturtheorie beweist die Unverbindlichkeit des Tradierten 
(z.B. von bestimmten Interpretationen), indem sie die jeweilige Durchsetzbarkeit des Unverbindlichen demon-
striert (also z.B. der Nicht-Interpretation). Merkwürdigerweise ist diese Durchsetzbarkeit für viele ein Indiz von 
Freiheit. 
Eine bekannte dekonstruktionistische Methode, etwa bei Stanley Fish, ist übrigens aus der Textkritik entlehnt: 
das Auftreten verschiedener Lesarten, die sich im Kreis widersprechen, wird logisch zur Beweisführung, daß 
keine von ihnen oder eben jede recht hat. Es handelt sich um das stemmatische Modell der Kontamination als 
ein geschlossenes Parallelogramm, bei dem die Textkritik aber durch approximative Methoden herauszufinden 
hofft, welches die «obere», also dem Original am nächsten stehende Ecke ist. Fish respektiert keine «obere 
Ecke». 
Ein emphatischer, auf Freiheit zielender Begriff des «Lesers» und des «Lesens» als Bestandteil der Literatur ist 
längst auch in der Musikinterpretation bekannt. Etwas wie ein Dialog zwischen Text (bzw. Sprache, Diskurs) 
und auffassendem Individuum findet in der Musik mit Sicherheit statt, vor allem da interpretierendes Hören von 
Musik sich großenteils in wirklicher Zeit («real time») vollzieht, wie eben ein gesprochener Dialog. Dies war 
schon für die musikalische Semiologie von Interesse, und vor allem verschiedene post-strukturalistische Text-
und Rezeptionstheorien untersuchen die Mechanismen und «Strategien» solcher Dialoge. 
Während die gleichsam demokratische Geste der Anerkennung des Lesers und seines Beitrags Sympathie er-
wirbt, sei nicht übersehen, daß Forschung sich hier auf ein empirisches Gebiet begibt, dessen Daten ihr an sich 
kaum zur Verfügung stehen. Denn wie die Leute lesen oder hören ist in einem viel geringerem Maße überliefert 
und kommunizierbar als wie sie schreiben. Zumindest den Lesern der Vergangenheit muß man doch wieder über 
die Schreiber nahekommen. 
In dem Maße, in dem auch die geschichtliche Hermeneutik bereit ist, historische Überlieferung zu relativie-
ren, als Dialog darzustellen, und gar Vorstellungen von Autorschaft oder Autonomie der Werke aufs Spiel zu 
setzen, kann sie mit diesen Richtungen koalieren. 
Wenn Rezeptionsforscher die Vorgänge des Lesens/Interpretierens als Bestandteil von Literatur bzw. Litera-
turgeschichte untersuchen oder beurteilen, so meinen sie, das Entscheidende der Literatur liege nicht in der 
Schöpfung und Überlieferung verfaßter Schriftstücke, sondern in der Tätigkeit des Schreibens und Lesens 
«selbst». Auch das Schreiben wird nicht vom fertigen Produkt oder Werk her «interpretiert», sondern in statu 
nascendi, bei der «Textentstehung», aufgeschlilsselt. Entsprechend würde eine analoge Theorie in der Musik 
primär die Tätigkeiten des Komponierens, Aufführens und Hörens zu erforschen haben; Werkedition und 
-interpretation könnte von den dabei gewonnen Erkenntnissen profitieren. 
Man fragt sich in der Tat, ob nicht das folgende Problem nur die Spitze eines Eisbergs sei. In einigen seiner Edi-
tionen Wagnerscher Bühnenwerke veröffentlichte Felix Mottl (in Kursivdruck) die Vortragsanweisungen, die 
der Meister selbst in den Bayreuther Proben mündlich gegeben hatte. Zu Recht wurde bezweifelt, ob Anwei-
sungen wie «zurückhalten>> oder «nicht schleppen» ohne Rekurs auf den tatsächlich unter Wagner ausgeführ-
ten Probenvortrag Informationswert hätten. Nicht nur verbale, sondern gerade auch musikalische Notation 
funktioniert relativ zu jeweils zeitgebundenen Aufführungen; der autonome Werkbegriff scheint wenig geeig-
net, diesen hermeneutischen Zirkel zu durchbrechen. 
Bei der Analyse des Dialogs zwischen Schreiben und Lesen geht nun die hermeneutisch beeinflußte Rezeptions-
forschung davon aus, daß der Autor ebenso wie der Leser von seinen gesonderten «Wirkungshorizonten» bzw. 
Vorurteilen bestimmt und umschrieben sei; sie also zu rekonstruieren sowie zu vergleichen helfe den literarischen 
Vorgang zu verstehen. Zugestanden: viele Einzelbeispiele aus der Praxis der Rezeptionsforschung scheinen die 
tiefe Durchdringung des Schreibe- oder Lese-Akts mit zeitgenössischen Vorurteilen nahezulegen. 
Nun ist das nicht neu. Die Frage ist aber, wie entschieden werden kann, inwieweit der «geschichtliche Wir-
kungshorizont» eines Werkes oder auch eines Lese-Akts zum Verständnis desselben gereicht oder auch über-
haupt nötig ist, wenn eine immanente Wertkontrolle für die auf diesem Wege erreichbaren Interpretationen ohne 
Annahme der Autonomie des Werkes nicht zur Verfügung steht. Denn über den bloßen traditionellen Nachweis 
der Relevanz des sozialgeschichtlichen Gefüges möchte man ja wohl hinauskommen. 
Oder bemißt sich der Wert dieser Forschung doch nur an der Durchsetzung - oder auch nicht - von bestimm-
ten kultur- und sozialhistorischen Theorien? Gerade in dem Bereich, in dem hier schlicht die Sozialgeschichte 
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der Literatur weiterentwickelt wird, überzeugt Rezeptionsforschung auch manche Kritiker. So könnte uns der 
Begriff des Wirkungshorizontes vielleicht von einem primitiven Werk- und Autorverständnis, welches Mozarts 
g-Moll-Symphonie hartnäckig an biographischen Zufällen festmacht, zum Aufschlüsseln der Praxis seiner Zeit 
führen, in sinfonischen Werkgruppen von drei oder sechs mit je einem Werk der tragischen Muse Tribut zu zol-
len. Freilich waren derartige Fortschritte auch schon von der historistischen oder gar positivistischen For-
schung zu erhoffen, und wie an jene, so läßt sich auch wieder an die Rezeptionstheorie die Frage stellen, in-
wieweit das Aufsuchen von sozialem Kontext und Vorurteil in der Literatur- und Kunstgeschichte wiederum 
se lbst von sozialem Kontext und Vorurteil dirigiert sei. 
Eine andere Variante der Rezeptionsforschung untersucht heutige Rezeptionsgewohnheiten und «Lesestrategien», 
wie sie Kommunikation erst möglich machen - allerdings diesmal nicht unbedingt zu dem Zweck, aus der 
Brechung zwischen Original und Rezeption etwas über das Verhältnis beider zu erfahren. Vielmehr reflektiert der 
Literaturkritiker über die Vorurteile des Lesers; er versucht zu erfahren, was «passiert», wenn ein bestimmter 
Text, oder wenn überhaupt, gelesen wird. Bei dieser eher soziologischen Untersuchung würde vielleicht klar, 
inwieweit überhaupt Vorurteile der musikalischen Rezeption festgestellt werden können, die nicht nur diejenigen 
des Untersuchenden sind. Wahrscheinlich werden heute geläufige, aber traditionelle «Vorurteile», wie eben der 
Werkbegriff selbst, die Erlebnisse der meisten Leser oder Hörer mitbestimmen. 
Trotzdem könnte Rezeptionsforschung die Geschichte ausklammern. Kein kritischer Werkbegriff kann sie daran 
hindern, heute waltende Hörstrategien oder Rezeptionshaltungen etwa an einer irgendeiner modernen Mozart-
edition zu untersuchen, ohne deren eigene geschichtliche Relativität zu reflektieren. Daß wir anders hören als 
der Mozart des Autographs, und daß sich dieses Andere in unserer Partitur spiegele, ist vielmehr eine der tradi-
tionellen Textkritik verhaftete These. (Der Strukturalist hätte eingeräumt, daß das Autograph Beachtung ver-
diene. Nur daß es älter sei, spiele keine Rolle.) 
Kann aber die Vision des großen Dialoges zwischen Zeitaltern oder auch nur zwischen Schreibenden und Lesen-
den, wie sie die Rezeptionsforschung malt, ohne das Konzept eines zu übermittelnden Inhaltes auskommen? 
Carl Dahlhaus merkte einmal leicht amüsiert an, die Textkritiker auf der Suche nach ihrem Original und die 
Rezeptionsforscher bei der Auswahl ihres Materials arbeiteten sich durch denselben Schutt von Traditionen 
hindurch, nur in entgegengesetzter Richtung. Man könnte auch sagen, die Rezeptionstheorie könne sich in 
beide Richtungen bewegen, die Textkritik aber nur in eine. Zwar ist auch für sie in der Geschichte nichts an sich 
falsch; sie unterscheidet jedoch zwischen Original und Ableitung, Authentischem und Unterschobenem, primä-
ren und sekundären Lesarten usw. Das heißt, für sie ist Geschichte nicht destrukturierbar, weil der Fluß nur in 
eine Richtung fließt. Für sie ist der Text nicht Selbstzweck - denn dann wären vermutlich beliebige Versionen 
diskutabel oder Originale durch Kopien ersetzbar - da er immer «für etwas anderes steht», das ihm geschicht-
lich oder genetisch zugrundeliegt. 
Nach Auffassung ihrer Kritiker ist es eine Schwäche der traditionellen Werkinterpretation und Textkritik, die ja 
traditionskritisch und aufklärend sein will , daß sie auf einen transzendentalen «Text hinter den Texten», eine 
Intention des Autors, einen Urtext, Archetypus oder eben das Werk angewiesen ist. In den Texten und deren 
Auslegung sieht sie nicht nur etwas «überliefertes», sondern auch etwas «zu Überlieferndes». 
Auch viele strukturalistische Richtungen, z.B. die Semiologie, erkennen den Autor- und Werkbegriff durchaus 
noch an, wagen sich aber nicht zu dessen Verteidigung hervor, eben weil er als transzendental oder jedenfalls 
konservativ gilt. Es ist wohl nicht falsch, den historischen Textbegriff auf eine zunächst voraufklärerische, theo-
logische Haltung zurückzuführen. Man konnte die Texte nur kritisierend vergleichen, wenn man sie auf etwas 
wenigstens relativ Unwandelbares bezog, sei es die biblische Offenbarung oder die Höhe, von der der Fluß her-
abfloß. Da nun immer die einflußreicheren Leute (zunächst also z.B. Theologen, Pfarrer, Juristen) bestimmten, 
was unter diesem Unwandelbaren zu verstehen sei, war dieses Überlieferungsverständnis autoritär und bedurfte 
wiederholter aufklärerischer und auch wohl antagonistischer Kritik. Hierdurch wurde Tradition ebenso weiter-
gereicht wie umgebildet. 
Die Literaturtheorie unserer Ära hat wohl im wesentlichen mit der Anerkennung eines «zu Überliefernden» ge--
brochen. Man hat entschieden, daß festgelegte Inhalte potentiell autoritär sind. Ausgangslage war die Kritik an 
bestimmten Interpretationen und Hierarchien, wie z.B. dem literarischen «Kanon». Als sich, z.T. im Zusam-
menhang mit der Debatte zwischen Hermeneutik und Sozialwissenschaften, aber herausstellte, wie leicht antitra-
ditionelle Kritik in Traditionsbildung umschlägt, wie sehr das dialektische Gespann Tradition - Kritik schon 
in den Furchen etablierter Autoritäten dahinfuhr, gingen die Dekonstruktionisten im Interesse der Freiheit dazu 
über, Kritik und literarisches Tun überhaupt (ob verfaßt als Text oder nicht) von der Vorstellung inhaltlicher 
Überlieferung zu trennen. Texte werden als Undefiniertes oder Willkürliches diskutiert, als sprachliche Vorgänge 
und Diskurse, als Eingreifen in intertextuelle Systeme, als Akte der Selbstdarstellung. Interpretation hat nicht an 
einer Richtschnur, wie z.B. der Vernunft, zu erweisen, daß sie Sinn ergibt, sondern sie schafft den für sie erfor-
derlichen Sinn durch ihr Auftreten se lbst. Diese Erklärung mußte dann auch für das als «Literatur» im traditio-
nellen Sinn überlieferte gelten: literarische Werke sind Sprachakte, die ihren eigenen Sinn stiften. Wenn poin-
tiert wird, Texte seien das, hinter das niemand zurückgehen könne, nicht einmal der «Au_torn selbst, so berühren 
sich Thesen des Strukturalismus mit denen seiner Nachfahren. Andererseits sagen die Letzteren oft, Sprache ge-
höre dem, der sie gerade benütze. 
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Aber muß man nicht, um etwas zu sagen, wenigstens glauben, daß man etwas zu sagen habe - daß man 
nicht nur unwillentlich Sinn verbreite, sondern auch willentlich solchen übermittle? ferner besteht das Problem 
der anonymen Autorität, die sich im Dekonstruktionismus anstelle von Freiheit auszubreiten scheint. Was un-
verbindlich und dennoch durchsetzbar ist, nämlich z.B. eine nur als «Text» zu betrachtende, nicht weiter inter-
pretierbare Interpretation - wer kann es kritisieren? Die Aufgabe ist nur noch, es zu lancieren. Auch einige 
Aspekte der Rezeptionstheorie lassen daran denken, bei aller demokratischen LeserfreundJichkeit sei Kritik ei-
gentlich dasjenige, was man vom Leser nicht hören wolle. Nicht daß sie autoritär abgeschafft wäre: sie scheint 
nur nicht auf dem Programm zu stehen. 
Die Musikwissenschaft wäre an sich vielleicht in der Lage, ihr traditionelles Text- und Werkverständnis auf-
zugeben und damit dem Zusammenbruch der Autor- und Werktheorie zu entschlüpfen. Musikalische Texte sind 
ja ihre eigene Wirklichkeit; daß sie für etwas Anderes, Entlegeneres stehen, ist eine kulturelle Vereinbarung, die 
aufgekündigt werden kann. Vielmehr könnte musikalische Text- und Rezeptionstheorie untersuchen, wie sich 
Musik als das Realisieren von musikalischen Texten gewissermaßen täglich vollzieht. Diese Forschung wie-
derum kann auf die Vergangenheit ausgedehnt werden, indem Verhaltensmuster verglichen werden. 
Musikalische Ethnologie ist oft als potentielles Gegenmodell zur traditionellen Musikhistorie angesehen 
worden, obwohl es an sich begehbare Verbindungswege zwischen der Textkritik und der Analyse mündlicher 
Überlieferungen gibt. Gleichzeitig werden innerhalb des konventionellen europäischen Repertoires die Wir-
kungen oralen Verhaltens nachgewiesen. In der Praxis musikalischer Textkritik selbst ist oft mit Auswirkungen 
oralen Verhaltens zu rechnen; manchmal stört es die genetische Schlußfolgerung. Vor allem bei der älteren 
Musik, aber nicht nur bei dieser, hat der neue Horizont der «oralen» Überlieferung durch mechanische Tonträ-
ger das Interpretieren und Edieren tief verändert. 
Bestimmte Aufführungen (Interpretationen) haben gewiß schon den Rezeptionsstatus edierter Texte erreicht, 
wenn nicht überflügelt. Hildegard von Bingen oder Lullys Atys nach William Christie werden sicher der näch-
sten Generation als orale (d.h. Einspielungs-) Traditionen, nicht Texte, vorschweben. Man könnte untersuchen, 
wie solche Traditionsbildungen sich dann weiter reproduzieren; doch muß ihr Verhältnis wiederum zum Werk-
begriff diskutiert werden. Jedenfalls: Was in der Geschichte der Operneinspielungen eigentlich vor sich geht, 
ist nicht nur eine soziologische, sondern auch eine musikalisch-hermeneutische Frage. 
Würden wir das, was im Produktions- und Konsumptionszirkel heutiger «Weltmusik» jeweils an uns heran-
kommt, einschließlich des klassischen Konzertrepertoires, unter der Chiffre «Text» daraufhin untersuchen, wie es 
an uns herankommt, wir es rezipieren und weiter prozessieren, so wurde vielleicht manches Vorurteil und Miß-
verständnis beseitigt werden. Verständnis, d.h. Erkenntnis, von Tradition ist wohl am konkretesten da gefordert, 
wo Tradition heute verstanden bzw. mißverstanden und weiterUberliefert wird. Gerade an dieser Front scheinen 
sich Musikwissenschaftler aber noch nicht oft blicken zu lassen. 
Versuch einer vorläufigen Beurteilung: Trotz der vorausgegangenen Überlegungen kann ich denen nicht bei-
pflichten, die in der Ausübung traditioneller Textkritik und Werkinterpretation eine Gefahr für die Freiheit der 
Musik oder Literatur sehen. Eine solche Gefahr scheint mir, wenn Oberhaupt, eher von dorther zu drohen, wo die 
Nutzlosigkeit von Kritik, die Unmöglichkeit sicheren Verständnisses oder verifizierbarer Urteile denen gepredigt 
wird, die aus Mangel an Expertentum sich auf ihre Vernunft oder vielleicht ihr Vorurteil verlassen müssen - die 
gewöhnlichen Leser. Daß die Durchsetzbarkeit des Unverbindlichen eine Gefahr sein milsse, will ich zwar nicht 
behaupten. Falls aber die erwähnten Theorien und Praktiken gefahrlos nebeneinander existieren könnten, wäre der 
grundsätzliche Einwand des Dekonstruktionismus - der der Freiheitsberaubung durch Interpretation - ein 
Irrtum. 
Er wäre freilich nicht nutzlos. Gerade in unserem Zusammenhang stellt er nämlich die Frage, als was wir 
dann die «Texte» an die Nachwelt Uberliefem wollen und wie. Denn der Nachwelt etwas vorenthalten ist eine 
Art von Freiheitsberaubung. Die Formel «Musik als Text» könnte z.B. folgendermaßen gelesen werden: «Hier 
sind die Musik-Texte, so wie ich sie bekommen habe, ob es Werke sind weiß ich nicht, ich habe sie auch nicht 
für dich interpretiert, da du es ohnehin selber tun wirst» - das wäre eine hilflose Strategie, Vorurteil zu kaschie-
ren. Mehr noch: eine zudem in sich widersprüchliche Formel, die im Akt der Überlieferung selbst Geschichte 
negieren wollte. Aber auch wer Geschichte aus der eigenen Interpretation ausgeklammert hat, macht damit Ge-
schichte. 
Die Voraussetzungen, Ziele und immanenten Widerspruche der traditionellen Textkritik und Werkinterpreta-
tion müssen auch unabhängig von der Debatte um alternative Theorien auf ihre Relevanz für die Zukunft hin un-
tersucht werden. Denn gerade in unserem Zusammenhang besteht weiterhin ein Zweifel, ob die Wissenschaftler 
ihr Textverständnis einschließlich seiner geschichtsphilosophischen Grundlagen selbst noch vertreten können. 
Das Schlimmste wäre aber, wenn Tradition unkritisiert weitergereicht wurde. 
II. Werk, Text und Geschichte 
Der verkürzte Zugang: Charakteristisch für die romantisch-idealistische Tradition des Interpretierens ist die 
Spannung zwischen einem historistischen Textbegriff und einem idealistischen Werkbegriff. Letzterem zufolge 
sind die Werke- eine durch Tradition definierte Gruppe - zeitlos gültig, oder zeitenthoben oder jedenfalls hier 
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und jetzt nahe. Der Zugang zu ihnen ist verkürzt, sowohl physisch als auch geistig-ästhetisch. Schon die andau-
ernde Bemühung um Neuausgaben der klassischen Werke der Musik bringt sie uns in beider Hinsicht näher. Sie 
bringt sie auch einander nahe, ungeachtet aller zeitlichen Distanz: Schubert steht neben Schütz, Prokofiev neben 
Purcell Seite an Seite in der Seminarbibliothek. 
Die Geschichte jedoch existiert als eine Wegstrecke: als etwas, das seine Inhalte voneinander und von uns 
trennt. Der historisierende Textbegriff betont die Einmaligkeit und gleichsam Verlorenheit eines Textes in seiner 
eigenen Sphäre, seine grundsätzliche Entfemtheit. Das berühmte romantische «Einfühlen» in die Vergangenheit, 
das Diltheysche «Hineinversetzen, Nachbilden, Nacherleben» der Geschichte ist die Anstrengung, diese Ent-
ferntheit durch geistiges Aktivieren eines größeren Zusammenhanges zu Oberwinden. 
Dieser größere «Lebenszusammenhang» umfaßt den Betrachter, ist also auch zeitlich gegenwärtig. Die Kraft 
des Einfühlens ist nach Dilthey die einzige wirkliche Garantie hi storischen Verstehens - auch von Texten. 
Hier würde also die Spannung zwischen überzeitlichem Werk und zeitgebundenem Text durch Empathie über-
wunden. Es scheint mir, hier werde mit der Geschichte etwas zu selbstsicher umgegangen. Kritische Reflexion 
könnte zumindest die Frage stellen, inwieweit dieses Vergangene, in das wir uns einfühlen, nicht doch nur ein 
Gegenwärtiges sei - z.B. der Mythos von Schubert oder Schütz in der Version der l 980er Jahre. 
Einfühlen in Entlegenes oder Entschwundenes kann als brauchbare Strategie für Textkritik und Edition gelten. 
Zunächst einmal ist das Hineinversetzen in einen textlichen Zusammenhang wohl Grundvoraussetzung des Le-
sens überhaupt. Man muß die Sprache beherrschen, um einen in ihr geschriebenen Text zu verstehen. Das er-
streckt sich selbstverständlich auch auf die Individualsprache eines Autors oder Werkes, die Umstände der Nie-
derschrift und die geistige Verfassung des Schreibenden. Der Werkbegriff bietet immer sozusagen den perspekti-
vischen Fluchtpunkt oberhalb der Papierkante: Die stete integrierende Bemühung, dem «zu Überliefernden» auf 
die Spur zu kommen, während man das «überlieferte» kritisch abtastet, ist notwendig zum funktionieren des 
hermeneutischen Zirkels, zum Erkennen überhaupt. 
Spezifisch wirksam wird diese Bemühung, wenn Zweifelhaftes ausgeschieden oder anerkannt werden soll, wie 
eben an der Spitze des zweiästigen Stemmas. Ich habe hier zu entscheiden (durch divinatio), welche Alternative 
der Autor mit größerer Wahrscheinlichkeit tatsächlich intendiert hat. Der Rekurs auf Werk und Autorintention 
(der letztlich auf Erfahrung, Analogie und schließlich «Einfühlung» beruht, nicht auf logischer Deduktion) ist 
Zuflucht bei der Entscheidung Ober Texte. 
Verteidigung des Werkbegriffe: Indem er zwischen Werken und Texten unterscheidet, erlaubt der idealistische 
Werkbegriff, Texten von vornherein kritisch und flexibel gegenüberzutreten. Daß Texte wahrscheinlich irgendwie 
fragmentarisch oder überschüssig sind, durch Zeitumstände und fortschreitende Zerrüttung bedingt und gestört -
diese Annahme sollte dann erlauben, die tatsächlichen Störungen der Überlieferung besser zu finden, auch wenn 
es letztlich andere Lesarten wären als die zunächst verdächtigten . 
Gegen dieses wichtige Argument zugunsten des Werkbegriffs als Interpretationshilfe ist zu Recht eingewendet 
worden, daß Werke selbst unvollkommen, gestört, bedingt seien. Daß unzureichender Klaviatururnfang das von 
Beethoven Intendierte unmöglich machte, läßt sich nicht aus den unter diesen Bedingungen entstandenen Wer-
ken eliminieren, d.h. er ist nicht nur eine Bedingtheit der Texte, sondern der Werke selbst. Dasselbe gilt für 
Mechanismen der Niederschrift mit ihrer potentiellen Wirkung für Form und Gehalt. Es gibt unfertige oder vom 
Autor «in progress» belassene Werke, und nicht nur solche wie Ulysses, mit dem immer argumentiert wird. 
Opern und ihre Fassungen liefern besonders oft den Beweis (aber andere Gattungen natürlich auch), daß der Autor 
und die pragmatischen Voraussetzungen der Inszenierungen in einer Art Symbiose wirkten, aus der sich «Werk» 
und «Text» heute nicht mehr gesondert herauslösen lassen. Sollen wir also das nur imaginierte «Werk hinter 
den Texten» respektieren, oder die vom Autor und seinen Kopisten, Verlegern usw. doch immerhin hinterlasse-
nen Texte, und seien sie auch unfest, widersprüchlich usw.? Ist nicht das Werk die moderne Fiktion, der Text 
aber die historische Wahrheit? Mit dieser Frage wird, m.E. zu Recht, die ästhetische Unmittelbarkeit des Dia-
loges zwischen Gegenwart und Vergangenheit bezweifelt. Die Gegenfrage ist, ob wir uns die Überlegung schen-
ken dürfen, was der Autor sich eigentlich vorgestellt habe. 
Ein spezifischer Einwand betrifft das potentiell Transzendentale des Werkbegriffs. Diese Besorgnis teilt der 
Literaturkritiker, der nur Texte anerkennt (obwohl er Editionen dann unabhängigen literarischen Status zuerken-
nen müßte), mit dem Musiker, der an die Eindeutigkeit und unmittelbare Verfügbarkeit der Werke selbst glaubt. 
In der Tat hat die konventionelle Rede vom Werk jenseits der Texte auch schon zur Phantasmagorie des 
«Textes jenseits der Texte» geführt. Die Begriffe «Subtext» und «Kontext» sind als terminologische Strategien 
benützt worden, die Textermittlung und -interpretation der Verifizierbarkeit zu entziehen. 
Aber die historisierende Textkritik unternimmt nichts Derartiges. Zu Unrecht wird ihr z.B. vorgeworfen, sie 
abstrahiere zu sehr vom überlieferten Text, wenn sie dem Werk Eigenschaften zuschreibe, die keiner der erhalte-
nen Texte besitze. Aber es gibt viele textkritische Situationen, in denen aus verschiedenen Fehlern nach dem 
Modell des kleinsten gemeinsamen Nenners auf die eine richtige Lesart geschlossen werden kann. Es ist eine Er-
fahrungsregel , daß eine gute kritische Edition sich fast immer von allen anderen in irgendetwas Wichtigem un-
terscheidet. Daß kritische Editionen neue Tatsachen schaffen, ist nicht spekulative Witlkqr im Umgang mit frag-
los Vorhandenem, sondern bedeutet nur scheinbar paradoxerweise, daß der Faden zum entschwindenden Werk 
noch nicht abgerissen ist. 
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Wenn andererseits angeregt wird, die verschiedenen Zeugen nur je für sich gelten zu lassen, weil sich hinter 
ihnen ja doch kein fixierbares Werk verberge (wie z.B. im Fall von populärer Massenliteratur einschließlicb etwa 
der Oper), so wird die Konkretheit und Lebensnähe des Unterschieds zwischen «Schaffen» und «Bearbeiten» 
übersehen. Die technologische Schwierigkeit, aller Bearbeitungen habhaft zu werden und sie in richtige Bezie-
hung zu einem Original zu setzen, darf nicht dazu verführen, alle Bearbeiter der Textgeschichte gegen ihre eigene 
lntention zu Originalautoren zu erklären. 
Aber vielleicht wird der Werkbegriff in der Praxis zu oft zum Durchsetzen von Vorurteilen gegen den Text 
mißbraucht. Wenn ich etwas am Text nicht verstehe, also z.B. die barocke Taktvorzeichnung «c ¼» anstatt nur 
«¼»), dann postuliere ich einfach, das vom Autor «eigentlich Gemeinte» sei das mir Bekanntere - und das tat-
sächlich Überlieferte fehlerhaft oder redundant. Kommt hier nicht ohnehin schon die Strategie des Einfühlens zu 
Hilfe - indem sie uns akzeptieren hilft, daß Musiker jener Zeit auch redundante Mensuralvorstellungen im Kopf 
herumtrugen - so ist jedenfalls die Möglichkeit einer tatsächlich gemeinten, aber noch unidentifizierten 
Deutung des überflüssigen «C» strikt einzuräumen. Der Werkbegriff sollte nicht das Gerede vom «eigentlich 
Gemeinten» entschuldigen, sondern zur Erforschung des tatsächlich Gemeinten ermutigen. 
Was am Werkbegriff am meisten irritiert, ist die Erfahrung, daß er selbst in der Geschichte schwankt. Es muß 
und kann toleriert werden, wenn James Joyce sich an Ulysses so entlangschrieb, daß das Zustandekommen eines 
einheitlich definierten Werkes unmöglich blieb - vielleicht darf diese Ausnahme die Regel bestätigen. Aber 
Wagners Bemühungen um den Tannhäuser zielten erfolglos auf ein eindeutig zu definierendes Werk ab. In ande-
ren Epochen war es der Stand des Schrift- oder Druckwesens, der Werken nicht gestattete, sich aus dem Dasein 
als Texte unter Texten zu emanzipieren. Bei teilweise mündlich und anonym überlieferten Repertoires tendieren 
wir dazu, nur in den Fällen Werke anzuerkennen, in denen zufällig ein Automarne mitüberliefert ist (wie z.B. bei 
Notkers Sequenzen). Es ist klar: wir wissen keineswegs, was, wo oder wie Werke sind. 
Die Abhängigkeit des Werkbegriffs vom historischen Kontext hat oft dazu verführt, Werk, Text und Kontext 
- was immer sie seien - miteinander zu vermengen. So hat man Eigenschaften, die mit Sicherheit der Gat-
tungstradition oder der Mechanik der Textübermittlung zu verdanken sind, dem «Werk» zugeschrieben. Solcher 
Überbewertung und Vereinfachung des idealistischen Werkbegriffs sei hier nicht das Wort geredet. 
Die angeblich widersprüchliche Bezeichnung «dramma giocoso per musica» für den Don Giovanni hat dazu 
herhalten müssen, des Werkes individuelle Mischung von Komischem und Tragischem zu erklären. Als es s ich 
dann langsam herumsprach, daß der Gattungstitel «dramma giocoso per musica» in den Libretti von mindestens 
50% aller opere buffe des 18. Jahrhunderts zu finden sei, waren einige Forscher bereit, nun eben jene 50% al s 
Mischgebilde von Komischem und Tragischem zu erklären. Selbst wenn dies berechtigt wäre (was es keines-
wegs ist: die Bezeichnung «dramma» war ein bloß konventionelles Vehikel literarischen Anspruchs), müßte 
eine werkorientierte Interpretation immer noch zwischen dem «dramma giocoso per musica» von Lorenzo Da 
Ponte und der «opera buffa» (so das eigenhändige Verzeichnis) von Mozart unterscheiden. Falls man ni cht 
einmal das tun will, dann sollte man lieber bei folgendem Titelblatt bleiben : «Don Juan, tragikomische Oper 
von W.A . Mozart». Da sind dann die Vorurteile der Don-Giovanni-Rezeption wenigstens alle schön beisam-
men. 
Ein wichtigeres Argument für die Gleichsetzung von Werk und Text lautet, daß die Bedingtheit der überlieferten 
Texte eben die Bedingtheit der Werke selbst ist und daß freilich trotz allem der Kontext, z.B. eine Gat-
tungstradition, nicht nur mitformend, sondern auch von Anfang an deformierend in der Werkentstehung wirksam 
ist. Steht somit irgendetwas im Wege, den historisierenden Textbegriff auf die Werke selbst auszudehnen? Nach 
dieser Meinung könnte alles im Zusammenhang mit künstlerischem Schaffen Produzierte, ob mündliche Äuße-
rung, Autograph, Kopie, autorisierte Korrekturfahnen oder Erstdruck, dann gleichermaßen als «Text» gelten: als 
solcher historisch bedingt und von uns entfernt, und doch hier greifbar und verfügbar - nicht anders als Kon-
text, Subtext und lntertext. (Die hier am Rande auftauchende Schwierigkeit des Unterscheidens zwischen 
«Texten» und «Dokumenten» sei für heute unberücksichtigt gelassen.) Konsequente Durchhistorisierung dieses 
überlieferten, dirigiert vom «abstrakten historischen Bewußtsein» (Dahlhaus), kann sogar zu Eliminierung der 
Geschichte führen, da z.B. anthropologische Verhaltensmuster die Unterschiede zwischen Bach und Beethoven 
- und somit auch ihren Texten - ohnehin besser zu definieren in der Lage wären als Begriffe wie Zeitstil , so-
zio-ökonomischer Kontext, «thick history» oder auch lntertextualität. Warum also nicht diesen Weg gehen: 
«Musik als Text» - alles gleichermaßen historisch und vorhanden? Denn der entscheidende Unterschied zwi-
schen «Werk» und «Text» ist der: «Text» ist prinzipiell etwas Vorhandenes. 
Das Problem bei diesem Gleichsetzen von Werk und Text (und womöglich Kontext, Subtext und lntertext) 
wäre das hierzu nötige Vertrauen auf die Verfügbarkeit und museale Gegenwärtigkeit der Tradition, also den ver-
kürzten Zugang zu ihr, der freilich im Zeitalter mechanischer Tonträger möglich scheint. Daß es sich hier um ein 
Vorurteil oder eine Konsumlegende handeln dürfte, kann ich nicht beweisen. Daß es so ist, deutet sich aber an 
bei so mancher praktischen Impotenz im kritischen Umgang mit den Texten selbst. Die scharfsinnigsten lnter-
pretatoren bedienen sich manchmal der schlechtesten Editionen, wissen die Autographen nicht zu lesen. Die Edi-
tionstätigkeit führender Theoretiker von Kontext, Subtext und lntertext ist zumindest statistisch gesehen irrele-
vant. Mit anderen Worten: es besteht die Gefahr, daß auch die Texte nicht mehr sachkundig betreut werden, 
wenn sie mit den Werken gleichgesetzt werden. 
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Auch in technisch-methodologischer Hinsicht würde die Gleichsetzung von Werk und Text die Arbeit des 
Edierens erschweren. Nach welchen Kriterien nämlich soll man nun unter den verfügbaren Texten auswählen, 
welche überliefern? Die ältesten Zeugen? Die am besten oder reichsten dokumentierten? Die Gesamtmasse aller 
Zeugen und Lesarten (Bearbeitungen), einschließlich ihrer erkannten Fehler? Wie, wenn Kriterien bestimmt 
worden sind, kann die eigentliche Arbeit durch die Fassungen hindurch verlaufen? 
Wenn man die Fragen so stellt, beginnt man zu glauben, daß der Werkbegriff selbst etwas mit der Geschichte der 
Philologie zu tun haben könnte. Die Not der Überlieferungssituation zwang zur Hypostasierung eines «zu 
Überliefernden» hinter den Texten, dem sie nur als Beförderungsmittel durch die Zeiten dienten. Dieses Etwas, 
das schon im Prozeß der Entstehung sich seinem Lebenszusammenhang scheinbar zu entwinden suchte, Nor-
men und Konventionen nur teilweise erfüllend und auch teilweise umstUrzend, das in seiner Überlieferungs-
und Wirkungsgeschichte dann immer wieder in den Lebenszusammenhang zurückgeholt und in Texte verwan-
delt wurde, dessen eigene Geschichte aber nie identisch mit der seiner Texte war - das hat man « Werk» 
genannt, schon seit dem Humanismus. Da es aber eine Projektion, ein Trawn geblieben ist, haben wir es nie 
gebändigt; jede neue kritische Edition war nur ein neuer Lassowurf. 
Die Tätigkeit des Überlieferns und die Leser der Zukunft: Ein verbessertes, kritisches Verständnis des Zusam-
menhangs von Text und Werk hingegen kann, so meine ich, die praktische Aufgabe des Überlieferns erfüllen 
helfen. Wenn wir uns vorstellen, daß Werkgeschichte und Textgeschichte parallel gehen und sich vielfältig be-
einflussen, aber nicht identisch miteinander sind, so kann Ändern, Bessern und gar Kontaminieren von Texten 
im Dienste der Erhaltung der Werke geschehen: Überliefern erstrebt Vergegenwärtigung der Werke als das, was 
sie sind . Ihre Undefiniertheit oder Bedingtheit, ja Unbekanntheit ist in den Texten zu reflektieren. Traditionskri-
tische Interpretation glaubt umso weniger an transzendentale, vollkommene Werke, als sie deren Manifestation 
in fragwürdigen Texten ernst nimmt. Und sie bezweifelt die Möglichkeit des unmittelbaren Dialogs zwischen 
den Jahrhunderten. 
Die Fragwürdigkeit der Texte ist progressiv - die Unvollkommenheit der Werke aber auch . Wenn ich an-
erkenne, daß die Texte zwar legitimerweise veralten, weil sich die Art des Lesens ändert, daß dabei aber auch 
wirkliche Lesarten verlorengehen, Wahrheit gleichsam aus den Texten heraussickert, dann bedeutet der Versuch, 
sie gegen solche Verluste edierend zu schützen, oft eine frustrierende Klempnerarbeit. Manchmal ist sie jedoch 
faszinierend. Die Aufgabe ist keine geringere als das Reflektieren und Überwinden der mächtigsten Vorurteile un-
serer Zeit. 
Ein sozusagen epidemisches Vorurteil musikalischer Editoren ist der Glaube an Unmittelbarkeit und Eindeu-
tigkeit von Überlieferung. Daß textliche Elemente verschiedene Bedeutung haben können, mit verschiedener 
Bedeutung angewendet werden, und selbstverständlich mit verschiedener Bedeutung unterlegt und gelesen 
werden können, ist uns zwar dank der Erkenntnisse der Semiologie längst geläufig. Abrr in der Musik wird die 
Taktstrichsetzung des 17. und 18. Jahrhunderts immer noch ebenso gelesen wie die des 20., nur weil die verti-
kalen Striche ähnlich aussehen. Das Zeichen «C» bei Bach und Händel gilt immer noch als Äquivalent von 
« 1 ». Hier ist nicht nur Naivität im Spiele - das scheinbar Vertraute wird kurzerhand mit dem tatsächlich Ver-
trauten gleichgesetzt - sondern auch ein hermeneutischer Kurzschluß gegenüber der Geschichte. Die Kompo-
nisten haben das «C» doch nicht für uns zum Lesen da hingesetzt, sondern wir haben erst einmal selbst zu ent-
scheiden, wie unsere Notation das wiedergeben würde, was der Text in seiner Notation für seine Leser bedeuten 
sollte. Dem Irrglauben an Eindeutigkeit gesellt sich das Vorurteil, die ganze Welt konvergiere auf uns. 
Ein musikalischer Herausgeber und lnterpret, der zwischen Text und Werk unterscheidet, wobei er sich des erste-
ren bedient um das letztere zu überliefern, hat somit zwei Hauptaufgaben. Erstens wirkt er dem Wahrheitsverlust 
entgegen -- etwa durch Entdeckung alter eingeschlichener Fehler, womit er seine eigenen neuen Fehler wettzu-
machen hofft. Hier haben wir eine präzise Analogie sowie einen Sachzusammenhang zwischen traditioneller 
Textkritik und historischer Hermeneutik. Die Geschichte ist wie Text: Der Editor hat seinen Platz am untersten 
Ende des Stemmas und kann sich nicht in die Vogelschau katapultieren, um von dort aus das Original in aller 
Ruhe zu besichtigen; vielmehr beseitigt er ein paar erkennbar gewordene lrrtUmer seiner Vorfahren in der Hoff-
nung, nicht ebensoviele neue hinzuzufügen. Diese Hoffnung trügt meistens, aber vielleicht nicht immer. 
Zweitens wird er akzeptieren, daß er seine Leseweise des überlieferten, ob bewußt oder nicht, unentrinnbar 
weiterUberliefert. Indem er aber explizit zwischen überliefertem und zu Überlieferndem unterscheidet, wird er 
vermeiden, der nächsten Generation den Ariadnefaden zur Wahrheit abzuschneiden. Dies glückt wohl selten, aber 
vielleicht öfter als befürchtet. 
Hier sei wieder einmal die Überheblichkeit vieler Editoren kritisiert, sogenannte «offensichtliche Fehler» der 
Quellen stillschweigend (!) zu korrigieren. Diese Praxis hat nämlich sehr oft zur Folge, daß die inkorrekte, aber 
eben nicht mehr offensichtliche Emendation des Herausgebers den Weg zurück zur korrekten Lesart versperrt. 
Es sei denn, die Produkte solcher Herausgeber würden ihrerseits neu an deren Vorlagen überprüft. 
Die Erkenntnis, daß viele nicht notierte Akzidentien in der Musik des 15. Jahrhunderts mit so völliger 
Sicherheit aus der Werkstruktur hervorgehen, daß man sie ebensogut hinschreiben und als Teil des «Textes» 
bezeichnen könnte, sollte nicht darüber hinwegtäuschen, daß gerade ihr Fehlen dem Erwartungshorizont des 
zeitgenössischen Lesers entsprach, der mechanische Anwendung von Solmisationsregeln gewöhnt war. Wenn 
man sie also hinsetzt, unterwirft man den Text heutigen Notationsvorstellungen in der Weise, daß er bestimmte 
Solmisationsregeln nicht mehr als selbstverständlich voraussetzt. Dies ist legitim, nur entsteht damit ein ande-
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rer Text (ein historisch anders bedingter). Was gleichbleibt ist das Werk, in dem der Autor die betreffenden 
Tonhöhen fixiert hat. Er hat sich zu dessen Überlieferung eines anderen Textes bedient als wir ihn heute für 
nötig erachten, da unsere Leser die Solmisationsregeln nicht kennen. Für unsere Nachkommen, die - so hoffen 
wir - diese Regeln lernen und praktizieren werden, wird sich in unseren hinzugefügten Akzidentien zwar die 
Voreingenommenheit unseres Zeitalters spiegeln. Wir können sie aber darauf aufmerksam machen und uns so 
entlasten. 
Wenn der lrrglaube an ästhetische Unmittelbarkeit, ungehinderte Verfügbarkeit und Eindeutigkeit der musikali-
schen Traditionen einmal verfliegen sollte, dann wird sich wahrscheinlich erst herausstellen, wieviel von den 
Werken schon verschwunden ist. Werke- bzw. deren Verständnis durch uns - verfallen zwar viel langsamer 
als Texte, vor allem wenn Traditionskritik und Textkritik blühen. Aber die verlorenen Lesarten und Lese-Arten, 
die unsere Kritik nicht mehr rekonstruieren kann, summieren sich auch zu endgültiger Entstellung. Dieser irre-
versible Prozeß kann m.E. nur dadurch irgendwie kompensiert werden, daß wir selbst die Erkenntnis machen 
und an die Zukunft weitergeben, daß die Musik einst mehr war als der Text, den wir überliefern. 
(University ofüxford) 
